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Johann Nepomuk Davids Gottesminnelieder
Von der Orgel zur Orgel
Peter Tiefengraber
Gleichwohl möchte ich nochmals aufs bestimmteste sagen, (und das 
ist weder ein Witz, noch weniger Koketterie), daß ich es gar nicht gern 
sehe, wenn über mich geschrieben wird. Es wird heute so viel über Jeden 
geschrieben, daß ich lieber unbeschrieben sein möchte.1
David war ein äußerst bescheidener Mensch. Nicht erst als er als Direk-
tor die Hochschule für Musik in Leipzig leitete, war ihm das bei diesem 
Amt schwer vermeidbare öffentliche Interesse an seiner Person unange-
nehm. Es dauerte eine lange Weile, bis der Komponist wörtliche Zitate 
aus seinen Briefen akzeptierte. Und noch als er in den fünfziger Jahren 
„als neugebackener Componist einer Öffentlichkeit vorgestellt“2 werden 
sollte, schrieb er seinem Kopisten Rudolf Topf: „Ihre Zeilen haben mir 
eine große Freude gemacht und [ich] danke Ihnen dafür.“3 
Franz Illenberger, wie David selbst Organist und Widmungsträger 
von dessen Praeludium und Fuge über ein Thema von Bruckner für Orgel, 
machte Johann Nepomuk David im Jahr 1927 ein Bändchen des Insel-
Verlags zum Geschenk und lieferte ihm damit die Anregung zur Verto-
nung der Mechthild-Lieder. Der Komponist lebte zu dieser Zeit im ober-
österreichischen Wels und begab sich vom 20. bis 23. Juli sowie – für 
das vierte Lied – am 8. August 1927 an die Arbeit. Nach ihrer Fertig-
stellung erhielten die Lieder die Werknummer 171. Diese erste Fassung 
bekam den Titel Lieder der Schwester Mechthild von Magdeburg (1212) 
für eine Frauenstimme mit Begleitung von Flöte, Viola und Gambe oder 
 1  Johann Nepomuk David in einem Brief an Walter Kolneder vom 27. Septem-
ber  1957 (Johann-Nepomuk-David-Archiv, Stuttgart, im Folgenden JNDA), 
zit. nach Bernhard A. Kohl, Johann Nepomuk David. Thematisch-Chronologischer 
Katalog sämtlicher Kompositionen und Schriften sowie ihrer Quellen. Mit einer Studie 
zu Davids Arbeitsweise, Wien, Univ. Diss. 2002, S. 664. Siehe auch ebd., S. 709, 
Fußnote 23.
 2  Ebd., S. 664. Brief an Rudolf Topf vom 10. April 1956 (Wn, F 9 J. N. David 1/52), 
siehe Kohl, wie Anm. 1, S. 709, Fußnote 25.
 3  Ebd.
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einer Orgel. Als jene Fassung am 20. Oktober 1927 im Drei-Kronen-Saal 
in Wels unter der Leitung Davids zum ersten Mal erklang, wurde die 
Begleitung von dem Trio aus Melodieinstrumenten ausgeführt, wobei 
behelfsweise ein Cello die Gambenstimme übernahm. Gerade in die-
ser Zeit pflegte David mit seiner Kantorei die Einstudierung Bach’scher 
Kantaten. Einen Bach’schen Geist spiegeln Davids Kompositionen nicht 
nur jener Zeit wider. David war bestrebt, das Wunder der Melodie, die 
aus sich selbst schwingende Linie, sich als einen roten Faden durch sein 
Werk ziehen zu lassen. Insbesondere das riesige Orgelwerk Bachs lieferte 
Johann Nepomuk David immer wieder Ansporn und Motivation, sein 
Schaffen für dieses besondere Instrument zu erweitern. Die Gottesminne-
lieder hat der Komponist zunächst als Orgellieder verstanden. So schrieb 
er in einem Brief an Dr. Wilhelm Gärtner4 vom 23. Juli 1927: „jetzt 
vollende ich Orgellieder nach Texten der Mechthildis von Magdeburg“.5 
Es liegt daher nahe, die Mixturklänge, die er auch in vielen Orchester-
werken verwendet, als instrumentenspezifisch von der Orgel herkom-
mendes Stilmittel zu verstehen. In zeitlicher Nähe zu der Komposition 
des vierten Liedes am 8. August 1927 entstanden auch Davids fünfte[s] 
und sechste[s] Mechthild Lied (für Frauenstimme und Orgel oder Flöte, 
Bratsche und Gambe). Dieses Werk wurde allerdings erst im Dezember 
1972 in Mannheim in der Fassung für Sopran und Orgel uraufgeführt.6
Anfang April 1936 trat Johann Nepomuk David einen Osterurlaub 
in Kirchschlag/OÖ. an. Auf einer Postkarte vom 6. April an Illenber-
ger heißt es: „Haben Sie die große Güte und senden Sie mir die [Texte 
bzw. Erstfassung der] Mechthild = Lieder auf ein paar Tage, ich brauche 
sie so notwendig.“7 In der Zeit davor hatte sich David im Bereich der 
Vokalmusik vor allem dem Schreiben von Motetten verpflichtet, um 
nun, rund zehn Jahre nach der ersten Fassung, wieder zu seinen Lie-
dern geistlicher Liebe zurückzukehren. Die Fassung von 1927 ergänzte 
 4  Professor am Rieder Gymnasium 1909–1917; Mitbegründer der Gesellschaft zur 
Pflege der Rieder Heimatkunde; er nahm sich besonders der Volkskunde des Inn-
viertels an.
 5  Kohl, wie Anm. 1, S. 143.
 6  Ebd.
 7  Ebd., S. 251.
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er in dieser zweiten Fassung um Tempobezeichnungen und Vorspiele 
zu den ersten beiden Liedern. Aber auch die Besetzung wurde leicht 
verändert. Statt der Flöte kommt nun eine Oboe (oder Bratsche) zum 
Einsatz, die Orgelbegleitung wird obligatorisch. Die Liebe der Mechthild 
von Magdeburg. Kantate für hohe Frauenstimme, Oboe (oder Bratsche) und 
Orgel [2. Fassung von: Vier Lieder geistlicher Liebe DK 171] lautet der voll 
ausgeschriebene Titel der Fassung von 1936, für die im Werkverzeich-
nis die Nummer 326 eingetragen wurde.8 Die heute im Notenhandel 
erhältliche, endgültige Fassung erstellte David vermutlich in Leipzig 
im Oktober 1942: Ich stürbe gern aus Minne – Gottesminnelieder nach 
Worten der Mechthild von Magdeburg für Frauenstimme und Orgel.9 Die 
Vortragsbezeichnungen änderte er nochmals und fügte finale Register-
angaben hinzu, wobei die aus einer dritten Abschrift in die gedruckte 
Fassung eingegangenen Registereintragungen von fremder Hand stam-
men.10 Allerdings hat der Meister selbst jede Abschrift durchgesehen und 
gegebenenfalls verbessert. Die endgültige Fassung wurde am 13. August 
1943 in der Stiftskirche Tübingen uraufgeführt.11 Mit dieser Fassung 
dürften die Ansprüche des Komponisten an sein Werk befriedigt wor-
den sein. Wenngleich die vorangegangenen Fassungen zur Aufführung 
gebracht wurden, hat David einzig seine 1942 erstellte dritte und letzte 
Fassung mit der Drucklegung der Nachwelt zugänglich gemacht. Sie 
erschien 1943 bei seinem Stammverlag Breitkopf & Härtel in Leipzig. 
Überhaupt war David ein höchst selbstkritischer Musiker und Mensch. 
Seine Briefe sollten ursprünglich verbrannt werden, da diese „nichts für 
dritte sind“.12 Ähnlich stand er zu seinem Frühwerk, mit welchem er Stü-
cke meinte, die er vor 1927 komponiert hatte. Dies lässt die Vermutung 
zu, dass er eine heutige Aufführung der ungedruckten Fassungen nicht 
gutgeheißen hätte. Doch wodurch unterscheidet sich die dritte Fassung 
 8  Vgl. ebd.
 9  Die folgenden Notenbeispiele aus dieser Fassung wurden nach der Edition Breitkopf 
5776 angefertigt. Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Här-
tel, Wiesbaden.
 10  Vgl. Kohl, wie Anm. 1, S. 291.
 11  Ebd.
 12  Ebd., S. 663. Brief an Friedrich Högner vom 30. Oktober 1931.
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von den vorangegangenen? Ist sie künstlerisch ausgereifter, handwerk-
lich gediegener? Basiert sie auf einem anderen ästhetischen Konzept als 
die Fassungen der 1920er und 1930er Jahre?
„Ich stürbe gern aus Minne“, so beginnt das erste Lied, ursprünglich 
ohne Vorspiel. Bereits die zweite Fassung eröffnet das Werk mit einem 
Präludium von zwei Takten. Während in der ersten Fassung Angaben 
zu Tempo und Taktart noch fehlen und es noch keine Vorschläge zu 
den Registern gibt, ergänzt die Fassung von 1936 Letztere. Auch einige 
Vortragsbezeichnungen sind hinzugefügt. Für das erste Lied liefert erst 
die dritte Fassung die endgültigen Tempo- und Vortragsbezeichnungen; 
und am Ende des ersten Satzes wird nun kurz vor der Wiederholung 
der ersten Verszeile ein Takt eingeschoben. Die Frauenstimme des ers-
ten Liedes bleibt in ihrem Tonvorrat über alle drei Fassungen hinweg 
unverändert. Allerdings wird die rhythmische Struktur der ersten Fas-
sung, welche zum Beispiel der Landino-Klausel zu einem Ende auf einer 
Schwerzeit verholfen hatte, neu in den Zeitablauf eingepasst. In der drit-
ten Fassung endet diese Schlussformel auf einer dritten Zählzeit (siehe 
Notenbeispiel 1).
Gänzlich different sind die Begleitstimmen der ersten und der drit-
ten Fassung. Während die zweite Fassung der ersten noch weitgehend 
folgt und daher in dem anschließenden Vergleich außer Betracht bleibt, 
müsste man bei der ersten und dritten Fassung eigentlich von zwei 
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Notenbeispiel 1: Johann Nepomuk David, „Ich stürbe gern aus Minne“, aus Gottes-
minnelieder für Frauenstimme und Orgel (3. Fassung der Mechthild-Lieder), T. 6–7
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welches prägend für die Fassung 1942 ist, kommt ursprünglich nicht 
vor. Dennoch war bereits diese Fassung durchgehend polyphon gearbei-
tet. Anders als das, was ein strenger Kontrapunkt gestattete, lassen in der 
endgültigen Fassung aber zahllose Nebentoneinstellungen eine völlig 
neue Musik entstehen. Das einzige konstante Element stellt die Melodie 
der Frauenstimme dar. Im Werk Davids spielen die Melodie und die 
Idee von Linearität wichtige Rollen. Seine Kompositionen sind von dem 
Grundgedanken der organisch sich entfaltenden Ordnung melodischer 
Linien bestimmt, zu welcher offensichtlich die neue Einleitung beitra-
gen sollte. Aber nicht nur musikalisch benötigt David Ordnung und 
organische Abläufe, er hält sich auch weitgehend an die literarisch vor-
gegebenen Abläufe. So hatte er außer der ersten Verszeile in der ersten 
Fassung keine Worte wiederholt. Selbst in der dritten Version gibt es nur 
eine Stelle, an der eine Verszeile zweimal gesungen wird. Dies lässt dar-
auf schließen, dass ihm die auf sprachlicher Ebene vorgeprägte Ordnung 
oder Formung so sehr einleuchtete, dass er sie nicht mit musikalischen 
Strukturen überlagern mochte. 
Die dritte Fassung des zweiten Liedes unterscheidet sich von der 
ersten vor allem durch die Nebentoneinstellungen in den Zwischen-
spielen. Der Mut zu Querständen war 1927 in dieser expliziten Form 
noch nicht bemerkbar. Wie schon im ersten Satz der Komposition kann 
man aufgrund der stark veränderten Begleitung der Orgel nicht mehr 
von ein und demselben Stück sprechen. Nur die Singstimme und die 
Oberstimme der Orgel, die bei der Uraufführung von der Flöte gespielt 
wurde, weisen in beiden Fassungen dieselbe Melodie auf. Von der rezita-
tivischen Wirkung des Satzes von 1942 war vormals nichts zu erkennen. 
So weicht die sprunghafte Begleitung der Gambe oder Bassstimme der 
Orgel aus der ersten Fassung einer linearen Bewegung mit punktierten 
Vierteln, die etwas Gemessenes ins Spiel bringen. Auch von homopho-
nen Akkorden, wie sie, vier Takte lang, in der dritten Fassung kompo-
niert wurden, war das ursprüngliche Konzept weit entfernt. 
Bei den weiteren Liedern gelangt man zu jenen Teilen, welche in den 
Fassungen größere Gemeinsamkeiten aufweisen und Einfälle zeigen, die 
tatsächlich als Weiterentwicklung statt bloß als Unterschied lesbar sind. 
Die Vertonung eines dritten Mechthild-Liedes wurde bereits in der ersten 
Fassung von einem Vorspiel eröffnet. Aus diesem wird in der letzten Fas-
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sung, welche die Lieder ineinander übergehen lässt, ein Zwischenspiel. 
Wunderbar lässt sich verfolgen, dass David mit seiner Melodieführung 
offensichtlich zufrieden war. Selbst die Oberstimme der Orgel verändert 
er kaum, die Frauenstimme behandelt er wie gewohnt ohne Verände-
rungen im Tonmaterial. Er geht dieses Mal sogar noch einen Schritt 
weiter und übernimmt die gesamte rhythmische Anlage der Stimme. 
Eine gut nachvollziehbare Entwicklung nimmt die Mittelstimme, wel-
che bei der Uraufführung von der Bratsche gespielt wurde (siehe Noten-
beispiel 2). In der Fassung von 1927 übernahm diese zwar die Figur 
der Oberstimme im Oktavabstand, fand aber im weiteren Verlauf zu 
eigenen musikalischen Linien, während in der Fassung von 1942 auch 
die Mittelstimme, ähnlich der Oberstimme, die Figur zu einer fast osti-
naten Begleitung werden lässt.
Den Bass unterwirft Johann Nepomuk David den größten musika-
lischen Entwicklungen. Die zweitaktige Tonfolge wiederholt er in der 
dritten Fassung ganze neun Mal, während er diese in der ersten Fassung 
bereits nach der dritten Wiederholung hatte auslaufen lassen. Somit 
ergibt sich für viele Takte ein vollkommen anderer Bass, wobei das Osti-
nato der letzten Fassung die anderen Stimmen besser unterstützt, indem 
nunmehr der große Bogen gespannt werden kann. 
Wie bereits erwähnt, ist David stilistisch nicht stehengeblieben. So 
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Notenbeispiel 2: Johann Nepomuk David, „Ich hört’ eine Stimme“, aus Gottesminne-
lieder für Frauenstimme und Orgel (3. Fassung der Mechthild-Lieder), T. 37–44 (Aus-
schnitt ohne Gesang)
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bist meiner Sehnsucht ein Minnefühlen“, lautet die erste Verszeile des 
vierten und gleichzeitig letzten Liedes, das in beiden verglichenen Fas-
sungen vertont wurde. Schon eingangs wurde erwähnt, dass die erste 
Fassung des vierten Liedes wenige Wochen nach den ersten drei Liedern 
datiert ist und dass gemeinsam mit dem vierten Lied die Lieder fünf und 
sechs entstanden, welche für die zweite und dritte Fassung der Gottes-
minnelieder nicht berücksichtigt wurden. Warum David auf diese Lieder 
verzichtet, ist aus deren kompositorischer Faktur nicht ersichtlich. Der 
zeitliche Entstehungszusammenhang lässt die Vermutung zu, dass David 
zwei kurze Zyklen mit je drei Liedern plante. Fest steht aber, dass dieses 
vierte Lied, ebenso wie das dritte, Davids Ansprüchen bereits bei der 
ersten Komposition beinahe gänzlich genügt hat. Kleinste Unterschiede 
in der Singstimme sowie geringfügige Änderungen in der Begleitung 
entwickelte der Komponist im Laufe der Zeit. Die dritte Version liefert 
einzig eine noch melodiösere und linearere Variante der ohnehin schon 
fließenden ersten Fassung. Ein Vergleich zeigt, dass die Lieder zwei 
und vier in ihren unterschiedlichen Fassungen die geringsten formalen 
Abweichungen aufweisen. Im Bezug auf ihre Länge sind die Fassungen 
sogar identisch. Die größten Unterschiede weist das zweite Lied auf. In 
der Fassung von 1942 komponiert David beinahe 20 Takte mehr, als er 
demselben Lied 1927 zugestanden hatte.
Ein paar Sätze sollen nun noch der zweiten Fassung aus dem Jahr 
1936 gewidmet sein. Diese wurde tatsächlich für drei leicht unterschied-
liche Besetzungen konzipiert, ganz im Gegensatz zur ersten Fassung, 
welche aus der genannten Notwendigkeit heraus für eine Aufführung 
ohne Orgel instrumentiert wurde. Über die laut Titel für hohe Frauen-
stimme, Oboe (oder Bratsche) und Orgel geschriebene zweite Fassung ist in 
einer Vorankündigung vom 20. Januar 1937 zu lesen: „[…] dort kommen 
u. a. […] eine Kantate für Sopran, Oboe und Positiv von J. N. David zur 
Aufführung“.13 Diese Zeile lässt nun Spekulationen über die Ursache 
der Instrumentenangaben zu. Entweder handelt es sich um eine Unge-
nauigkeit bei der Vorankündigung, oder die Besetzung, vor allem jene 
des Positivs, war wiederum zweckgebunden. Die Neufassung entstand 
 13  ZfM 103, 1936, H. 12, Dezember, S. 1517, zit. nach Kohl, wie Anm. 1, S. 251.
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für eine Aufführung im Gohliser Schlösschen in Leipzig.14 Geplant war 
dort ein Konzert mit Kompositionen Johann Nepomuk Davids, bei wel-
chem Violine, Violoncello und eben auch ein Orgelpositiv zum Einsatz 
kommen sollten. Folgende Stücke waren laut der Zeitschrift für Musik 
für dieses Konzert zur Aufführung vorgesehen: das Duett für Violine und 
Violoncello a-Moll, die Fantasie und Fuge C-Dur für Orgelpositiv (von 
Friedrich Hogner aufgeführt) und eine Kantate nach Worten der Mecht-
hild von Magdeburg für Sopran, Oboe und Orgelpositiv, Neufassung.15 In 
der dritten Fassung kehrt David jedenfalls wieder zur Orgelbesetzung 
zurück. Somit schließt sich der Kreis: Von der Offerte der ersten bei-
den Fassungen, die Orgel durch Alternativbesetzungen vertreten zu 
lassen, die – wie im Falle der ersten Fassung – von dem neobarocken 
Spaltklang ideal angeregt sein mögen, kehrt David 1942 zur Orgel ohne 
Alternativen zurück. Es wird im Folgenden die dritte, vom Komponis-
ten einzig als gültig deklarierte Version der Gottesminnelieder analysiert, 
um die modern-retrospektiven kontrapunktischen und stimmführungs-
technischen sowie die textbezogenen Charakteristika der Komposition 
aufzuzeigen.
Auf die halben Werte diminuiert nimmt die Oberstimme der Orgel 
die thematische Melodie vorweg, welche wenig später, textlich unter-
 14  Kohl, wie Anm. 1, ebd.
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Notenbeispiel 3: Johann Nepomuk David, „Ich stürbe gern aus Minne“, aus Gottes-
minnelieder für Frauenstimme und Orgel (3. Fassung der Mechthild-Lieder), T. 1–5
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legt, in der Frauenstimme erklingt. Die imitatorische Struktur ist derart 
dicht, dass sie beim ersten Hören nicht leicht sogleich erfasst werden 
kann. Das bedeutet auch, dass Davids Musik nicht auf den unmittelba-
ren sinnlichen Genuss aus ist, sondern vielfach mit einem musikalisch 
gelehrten Hörer gerechnet wird (siehe Notenbeispiel 3).
Das Motiv, welches in der vorimitierenden Oberstimme der Orgel 
diminuiert erscheint, tritt bereits ab Schlag 2 des ersten Taktes mit 
sieben Tönen und seinen eigentlichen Tondauern ein. Gegenüber der 
schließlich von der Singstimme vorgestellten Originalgestalt zeigen 
sich minimale rhythmische Unterschiede und nur wenige Töne hat der 
Komponist chromatisch verändert. Das Motiv dominiert den ersten Teil 
des Werkes. Es leitet das erste Lied ein und beschließt es im Takt 19. 
Das modale Tonmaterial der melodischen Linien weckt Assoziationen 
an unterschiedlichste motettische Satztypen des 16. Jahrhunderts. Wir 
finden zudem eine im 20. Jahrhundert selten gewordene Besetzung vor, 
eine durchimitierte Faktur wird erkennbar, der Satz ist durchzogen von 
Klauseln, darunter auch der altertümlich anmutenden Landino-Klausel. 
Diese Unterterzklausel tritt vor allem im ersten Lied in Erscheinung. 
Neben den Klauseln gibt es weitere archaisierende Stilmerkmale, die 
teils auf eine noch frühere Stilistik als die der Renaissance anspielen. Das 
gilt für die zahlreichen parallel geführten Quarten, im weiteren Verlauf 
des Liedes auch Quinten und Oktaven. Eine musikalische Besonderheit 
des ersten Satzes sind die allgegenwärtigen schrittweisen Bewegungen. 
Beginnend mit dem des‘ des zweiten Taktes zieht sich eine chromatische 
Skala bis zum e hinab und unzählige Male ist das Gerüstintervall einer 
Quinte mit Durchgängen ausgefüllt, wie beispielsweise in Takt 8–10 in 
der Mittelstimme (siehe Notenbeispiel 4).
Das zweite der insgesamt vier Lieder soll „kaum bewegt“ vorgetra-
gen werden. Vorherrschendes Intervall ist die sukzessiv und simultan 
erklingende Terz (siehe Notenbeispiel 5). Diese als Verkleinerung der 
allgegenwärtigen Quinten und Quarten des ersten Liedes wirkenden 
Terzen im zweiten Lied charakterisieren trotz der noch immer präsenten 
Quintparallelen diesen Abschnitt des Zyklus. Wo zu singen ist, dass der 
Mensch „nimmer mehr gesund“ werde, wird auch dynamisch reduziert. 
Der Instrumentalpart ändert seine Rolle. War die Orgel im ersten Teil 
sehr eigenständig als kontrapunktischer Protagonist eingesetzt, so dient 
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sie nun hauptsächlich der Begleitung und Unterstützung der Solistin. 
Einzig die zweitaktigen Zwischenspiele erinnern satztechnisch an das 
erste Lied. Interpretieren lässt sich dieses Verfahren als eine Reminiszenz 
an Vergangenes.
Wie schon im ersten Lied imitiert ab Takt 34 (siehe wieder Noten-
beispiel 5) die eine Oberstimme die andere, während die dritte Stimme 
in Sekundschritten abwärts geführt wird, sodass das Muster eines 
Corelli’schen Triosatzes durchscheint. Derlei Bassgänge treten mit 
einer gewissen Regelmäßigkeit auf. Der erste startet gemeinsam mit der 
Frauenstimme in Takt 20. Beginnend mit dem kleinen a durchschrei-
tet er die komplette Oktave, ehe er durch weitere Sekundschritte auf 
der Unterquarte (E) sein Ende findet. Mit einem großen Sprung zum 
Ausgangston a wird der nächste, diesmal etwas kürzere Abgang einge-
leitet. Eine Quarte bildet das Rahmenintervall, bevor auf g in Takt 26 
ein weiterer beginnt, welcher das ungewöhnliche Intervall der Septime 
umspannt und offen endet. Dieses offene Ende kommt durch eine Liga-
tur des A zustande – und dass Johann Nepomuk David die Stimme 
unerwartet wieder nach oben wandern lässt, erhöht die Emphase der 
Stelle, vielleicht eine Vorausdeutung auf die im Folgenden zu singenden 
Worte vom Küssen des Mundes. Linienzüge abwärts werden hartnä-
ckig mit Semantik beladen: Der längste und zugleich ungewöhnlichste 
Gang abwärts (T. 30–34) bestätigt die seelische Verwundung, von der 
im Text die Rede ist. Vom eingestrichenen e bis zum großen G verläuft 
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Notenbeispiel 4: Johann Nepomuk David, „Ich stürbe gern aus Minne“, aus Gottes-
minnelieder für Frauenstimme und Orgel (3. Fassung der Mechthild-Lieder), T. 8–10 
(Ausschnitt ohne Gesang)
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preten zwei Lesarten ermöglicht werden. Die erste Lesart ist die von 
Aussichtslosigkeit, Verwundung, für welche man das Rahmenintervall 
der kleinen Terz e–g interpretierend einspannen kann. Für eine alter-
native Lesart im Sinne einer letzten Hoffnung bietet sich die Großterz-
Verbindung von Es und g an. Zum Schluss dieses Formteils hin setzt sich 
jedoch keine der Lesarten durch. Dieser bleibt mit der kontrapunktisch 
nunmehr als konsonant eingemeindeten Unterquarte semantisch offen.
Mit dem dritten Lied gelangt Bewegung und beinahe Unaufhalt-
samkeit in die Komposition. Das erzählende Ich schwelgt in Erinnerung 
oder vielmehr in einer Art Tagtraum. Die Orgel kehrt zurück zur imita-
torischen Setzweise und mit der Flöte 4’ gewinnt das Lied neue Trans-
parenz und Farbe. Ein Ostinato im Bass wird verbunden mit weiteren 
Momenten von Wiederholung, so bei dem Motiv der Oberstimme des 
Orgelparts, welches kanonisch auch die Mittelstimme durchdringt. Wo 
dieses Motiv einmal nicht in seiner Originalgestalt auftritt, erscheint es 
in einer gestauchten Form oder rhythmisch zu durchgehenden Achtel-
noten vereinheitlicht. Wann immer dessen charakteristische Tonfolgen 
auftauchen, bleiben sie als dem Motiv verwandter Einfall erkennbar. 
Das Lied ist zweiteilig angelegt und wieder dissonanzreicher. Dieses Mal 
erzeugen vor allem Septimen und ihre komplementären Sekunden die 
Dissonanzen. Der erste Teil des dritten Liedes, der in Moll steht, scheint 
eine Halluzination rund um eine „Stimme der Liebe“ (T. 45–51) aus-
zulösen. Im hellen zweiten Teil, nun in A-Dur, rührt diese Stimme das 
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Notenbeispiel 5: Johann Nepomuk David, „Wenn ein Mensch zu einer Stund“, aus 




Singstimme in den ersten Takten kaum verändert, gelingt ihm doch, 
mit dem Wandel des Tongeschlechts alles anders klingen zu lassen. Erst-
mals gibt der Komponist Schlüsselvorzeichen vor und behält solche auch 
für das letzte, das vierte Lied bei. Dieses ist wiederum zweigeteilt und 
jeder Teil ist durch je eines der beiden Tongeschlechter vertreten. Der 
Dissonanzgrad wird abermals schwächer, häufiger treten auch Terz- und 
Sextparallelen auf, jedoch immer wieder untermischt mit Sekunden. 
Die Vorstellung des zukünftigen gemeinsamen Lebens bringt David in 
D-Dur. Doch selbst hier gibt es ein „leeres“ Ende: David hütet sich, in 
den letzten Klang eine Terz zu schreiben. Immerhin ist eine Richtung 
vorgegeben. Das fis haftet in der Erinnerung. Der quintbetonte und terz-
lose Klang kann bereits als erster Schritt weg von einem innerweltlich-
freudigen D-Dur gehört werden. Das dritte Lied erlaubt die größten 
Tempomodifikationen. „Beschleunigen“, „wieder zurück ins Zeitmaß“ 
und „langsam“ steht in der Partitur geschrieben. Bei keinem der ande-
ren Lieder gibt es so viele Angaben zur Temponahme und die flexible 
Zeitgestaltung lässt dieses Lied zum Zentrum der Komposition werden. 
Die Textworte, die von dem anrührenden Ertönen einer Stimme reden, 
vertragen das instabile Tempo gut. 
Es seien ein paar Sätze im Hinblick auf die Anforderungen an die 
Sängerin und den Organisten angefügt. Der Frauenstimme wird mit 
dem immens großen Umfang einiges abverlangt. Sie bewegt sich zwi-
schen dem eingestrichenen d und dem a der zweigestrichenen Oktave, 
dem Spitzenton des dritten Liedes. Obwohl dieser nur einmal vor-
kommt, sind die Anforderungen an die Sängerin insgesamt nicht gering. 
Immerhin soll sieben Mal g’’, aber auch acht Mal d’ gesungen werden. 
Das Risiko einer Desintegration der so weit voneinander entfernt liegen-
den Töne meistert Johann Nepomuk David mit schön geführten und 
kantablen melodischen Linien. Größere Sprünge kommen selten zum 
Einsatz und die rhythmische Gestaltung der Linien mit dem Offbeat-
artigen Start vieler Verszeilen verleiht dem Lied Schwung und Leben-
digkeit. Lebendig ist auch die Dynamik. Dennoch nimmt sie sich im 
Vergleich zu Kompositionen für oder mit Orgel, die im Leipziger Vor-
feld entstanden, eher zurückhaltend aus. Max Reger oder sein Nachfol-
ger an Konservatorium Sigfrid Karg-Elert verfuhren mit dynamischen 
Vorschriften weniger sparsam, doch galt die dynamische Nuancierung 
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als einigermaßen veraltet und David befand sich mit seiner Abstinenz 
in dieser Hinsicht gewissermaßen auf der Höhe der Zeit. Er legt kaum 
etwas fest, zeichnet lediglich an besonderen Stellen die Dynamik in die 
Partitur ein. So unterstützt das einzige notierte Forte den Quartsprung 
zum höchsten Ton der gesamten Komposition. Umgekehrt schreibt 
David ein Pianissimo in die Orgelstimme, wenn sich die Frauenstimme 
in tiefer Lage bewegt. Nur im allerletzten Lied läuft die Dynamik von 
Stimme und Instrument nicht parallel. Im Takt 111  ff. steht in der 
Orgelstimme forte und erst im Takt 114 beginnt das Decrescendo. Dort 
hatte die Singstimme aber schon einige tiefe Töne zu singen. Hier gilt es 
abzuwägen, ob die Orgel kurz in den Vordergrund rücken soll oder ob 
man entgegen der Partitur den Schweller früher schließt. 
Diese Beobachtung leitet über zur Betrachtung des Orgelparts. Die 
dynamischen Einträge machen die Aufführung mit einer Truhenorgel 
beinahe unmöglich. Der Einsatz eines Schwellers ist (fast) unerlässlich, 
denn nur so lässt sich eine dynamische Veränderung am Instrument 
erreichen. Für dieses schlanke Werk ist eine große Orgel notwendig, 
wie sie bei der Uraufführung in der Stiftskirche Tübingen zur Ver-
fügung stand. Zwar wird ein großer, romantischer Klang ausdrück-
lich gemieden, dennoch ist es naheliegend, auch ein Pedal einzuset-
zen, was wieder am Positiv bzw. an der Truhenorgel nicht möglich ist. 
Die erwähnten großen Abstände der Stimmen in den letzten beiden 
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Notenbeispiel 6: Johann Nepomuk David, „Du bist meiner Sehnsucht“, aus Gottes-




Ob an dieser Stelle – es ist auch „(Ped.)“ eingetragen – das Manual 
ans Pedal zu koppeln oder ein eigenständiges Register des Pedals zu 
registrieren ist, bleibt offen. Ersteres ist vermutlich eleganter, weil klang-
liche Brüche auch anderenorts vermieden werden. An vielen weiteren 
Stellen lassen sich die großen Intervalle durch geschickte Übernahmen 
in die jeweils besser liegende Hand greifen. Allerdings müssen solche 
Einrichtungen wohl gewählt sein, um die lang gezogenen Linien des 
Orgelparts nicht zu unterbrechen.
Im Zusammenhang mit der Besprechung des Orgelparts sei der 
Untertitel dieser Untersuchung thematisiert: „Von der Orgel zur Orgel“. 
Er ist motiviert einerseits durch die Entstehungsgeschichte der drei Fas-
sungen, andererseits aber auch durch die musikalische Konzeption. Als 
David an die Komposition der Gottesminnelieder heranging, dachte er an 
ein Werk für Sopran und Orgel. Die Gelegenheit zu einer Aufführung 
in Wels, allerdings in einem Saal ohne Orgel, veranlasste den Kompo-
nisten, das Werk für das bereits genannte, den modernen Klangbedürf-
nissen entgegenkommende Instrumentaltrio von Flöte, Bratsche und 
Gambe zu instrumentieren. Schon einen Monat nach der Uraufführung 
im Oktober 1927 brachte David selbst das Werk in der ursprünglich 
geplanten Fassung in der Stadtpfarrkirche Vöcklabruck zum Erklingen. 
Als David sich weniger als ein Jahrzehnt später abermals intensiv mit 
den Texten beschäftigte, reagierte er erneut flexibel auf den Ort, an dem 
die Aufführung stattfinden sollte. Für die jetzt erstellte Fassung konnte 
er die Orgel, weil ein Positiv vorhanden war, zumindest als Begleiter 
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Notenbeispiel 7: Johann Nepomuk David, „Wenn ein Mensch zu seiner Stund“, aus 
Gottesminnelieder für Frauenstimme und Orgel (3. Fassung der Mechthild-Lieder), 
T. 20–23 (Ausschnitt ohne Gesang)
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lich der 15 Jahre zuvor eingeschlagene Weg zu Ende gegangen werden. 
Vor allem die letzte Fassung des zweiten Liedes lässt erkennen, dass die 
instrumentale Konzeption der Lieder von der Orgel herkommt (siehe 
Notenbeispiel 7). Das e’ der obersten Stimme der Orgel soll über vier 
volle Takte gehalten werden.
Anders als die Flöte, die Oboe oder ein Streichinstrument ist eine 
Orgel zu dem gleichmäßigen Halten des Tons fähig, wie es hier offen-
sichtlich angestrebt war. Der geschlossene Klang des 8’-Registers lässt 
die vielen polyphonen Entwicklungen wunderbar zur Geltung kom-
men. David selbst äußerte sich zum Thema Polyphonie in seinem Schaf-
fen folgendermaßen: 
Wenn Sie meine Musik anschauen, so sehen Sie, daß ich den Weg nie ver-
lassen habe, der im Zeichen der alten Polyphonie steht – ja, ich führe die 
Musik in dieser Perspektive weiter.16 
Die archaisierenden Klänge und die Wahl jener zur „alten Polyphonie“ 
gehörigen Register zeigen die Perspektive auf die Zeit der Entstehung 
der Texte, welche David auf seinem Weg mitnehmen will. Ein dritter 
Aspekt kommt hinzu. Zu Davids Lebzeiten war die Orgel seit Langem 
das wichtigste sakrale Instrument, das prädestinierte sie für die musi-
kalische Umsetzung der Gottesminnelieder. Dabei war um 1258, bald 
nachdem Mechthild die Texte verfasst hatte, ein Erlass der Dominika-
ner ergangen, der das Orgelspiel verbieten sollte. Ein Jahrhundert später 
waren die Instrumente fast überall verstummt. Erst 1364 wurde in Wien 
die Messe wieder mit Orgel gestaltet. Gleichwohl blieb das Orgelspiel flä-
chendeckend wegen einer geplanten „Verkürzung“ der Messe verboten. 
Später hat man die Verwendung der Orgel wieder zugelassen, aber nie 
eingefordert. Die meisten Verbote des Orgelspiels sollten hauptsächlich 
den Missbrauch einschränken. So war die Orgel bis ins 17. Jahrhundert 
als liturgisches Instrument keineswegs üblich. Dass sich sein Einsatz 
seitdem geändert hatte, lässt dessen Verwendung als die Sängerin der 
Gottesminnelieder begleitendes Soloinstrument innerhalb einer neoba-
rocken Stilistik als besonders passend erscheinen. Die Geschichte der 
Kirchenmusik, besonders die Geschichte der Orgel unter dem Aspekt 
 16  Kohl, wie Anm. 1, S. 670. Brief an Oskar Söhngen vom 10. April 1960.
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der Kirchenmusik, vollzieht also in gewissem Sinne eine ähnliche Ent-
wicklung wie Davids Komposition – von der Orgel zur Orgel. 
Das Schreiben von Werken war für David vielfach eine Art Kreislauf, 
in welchem er Eingaben verarbeitete. Niemals sah er seine Arbeit als per-
sönliches Verdienst an, vielmehr als Geschenk und Aufgabe von oben. 
Darum bestimmte er das vollendete Werk dem Lobpreis und mochte 
seine Initialen auf den Partituren JND als „In Nomine Domini“ gelesen 
wissen.17
Da nun der Dank des Meisters nach Vollendung des Werks erwähnt 
wurde, so darf auch ich hier mit einer Referenz an den Meister schlie-
ßen. Obwohl ich selbst Organist bin, kannte ich Johann Nepomuk 
Davids Vertonungen der Mechthild-Lieder nicht. Die Auseinanderset-
zung mit ihnen führte zu der Erfahrung, dass die in gewisser Weise 
demütige Musik Davids gepaart mit den mittelalterlichen Texten beim 
Hörer, beim Musiker und auch beim Theoretiker eine eigenwillige 
Stimmung erzeugt. Davids Streben nach der perfekten Linie, nach dem 
besten Kontrapunkt, aber auch nach Originalität und Zeitgemäßheit 
sind ständig gegenwärtig. Nichts geschieht zufällig, jeder einzelne Takt 
stellt eine planvolle Entwicklung dar. Dennoch darf der Zufall als ein 
Geschenk gewertet werden. „Von der Orgel zur Orgel“: Dieser Prozess 
war, so glaube ich, nicht geplant und tritt doch schlüssig in Erschei-
nung. Die letzte Fassung Ich stürbe gern aus Minne – Gottesminnelieder 
nach Worten der Mechthild von Magdeburg für Frauenstimme und Orgel 
entstand als Resultat der Auseinandersetzung mit den Texten in den 
vorangegangenen beiden Fassungen. Ohne diese würde die Vertonung 
von 1942 nicht so dastehen, wie sie ist. 
 17  Vgl. Kohl, wie Anm. 1, S. 671.
